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(París, Texas, 1984) 
De viajes y nómadas 
José Antonio Hurtado 
E n el curso del tiempo (Jm Lauf Der Zeit, 1976), Alicia en las ciu-
dades (Aiice in den Stiidten, 
1973), Falsche Bewegung 
(1975), Summer in tbe City. 
Dedicated to The Kinks 
(1970), El estado de las co-
sas (Der Stand der Dingeffhe 
State of Things/0 Estado das 
Coisas, 1982), Hasta el fin 
del mundo (Bis ans Ende der 
Welt/Jusqu'au bout du monde/ 
Until the End of the World, 
1991 ) .. . Todos estos títulos en 
la obra de Wenders remiten 
explícitamente o sugieren e l 
principio de movimiento, las 
ideas de desplazamiento y tra-
yecto, pero también la de lu-
gar, en concreto esos lugares, 
paisajes esenciales de la mo-
dernidad, de la contempora-
neidad que son las ciudades. 
Personajes en el camino, carre-
teras surcadas por automóvi-
les, fantasmas errantes a la 
búsqueda de una identidad, mi-
radas penetrando en una geo-
grafía a veces cambiante, las 
mismas ideas que galvanizan, 
estructuran y atraviesan el uni-
verso fílmico de Wenders. 
Imágenes adheridas a su cine, 
que se repiten obsesivamente 
de filme en fi lme, incluso 
cuando aparecen en negativo o 
se evoca su ausencia (la prime-
ra parte de El estado de las co-
sas es una reflexión sobre el 
no-movimiento, sobre la de-
tención como muerte) . Del des-
plaza mi ento fí s ico , de lo s 
trayectos interiores, del viaj e 
como un modo de existencia, 
de la necesidad del ca mbio , 
nos habla el cine de Wim Wen-
ders; también de la di stancia 
entre dos ciudades, o sea, del 
camino (1), de los itinerarios 
marcados sobre la faz del tiem-
po, de los paisajes soñados y 
los falsos movimientos. 
De todo ello, de los aspectos y 
temas que constituyen una par-
te nuclear -el andamiaje sobre 
el que se construye su discur-
so- del cine del director a le-
mán, vamos a tratar en el pre-
sente artículo. Pero antes de 
abordarlos, quisiera puntuali-
zar, de manera breve, algunas 
cuestiones previas : No es de 
extrañar que la (casi) totalidad 
de los fi lmes de Wenders ten-
gan estos puntos de referencia 
a ludidos, si nos atenemos al 
pe riplo cinematográfico de l 
propio Wenders que, s i se me 
permite la metáfora, es un ver-
dadero viaje a través del espa-
cio y el tiempo (Wenders es un 
cineasta viajero : ha rodado en 
Japón, EE.UU., Alemania, Por-
tuga l, España, Australia, Fran-
cia, etc.) (2). 
Pero también es un viaje sim-
bólico a lo largo de la historia 
del cine: los primitivos, Ozu, la 
Nouvelle Vague, Fritz Lang, 
John Ford, Anthony Mann, Ni-
cholas Ray. Sus películas se 
pueden entender, en cierta ma-
nera, como trayectos que reco-
rren algunos de los paisajes y 
regiones -genéricas- del cine 
clásico americano: cine negro, 
melodrama y so bre todo el 
westem. Sin embargo, no va-
mos a considerar aquí su, lla-
mémosle, biografía viajera, 
que está estrechamente ligada 
a su carrera cinematográfica, 
ni pretendemos rastrear tampo-
co las huellas de esos jalones 
de la rustoria del cine (apenas 
alguna mención puntual) que 
están presentes, de una manera 
u otra, en su obra. No es el pro-
pósito de estas notas. 
Por otra parte, el viaje, el mo-
vimiento, aún considerándoles 
elementos esenciales que arti-
culan desde su misma raíz el 
cine wendersiano, están, a su 
vez, imbricados y vinculados 
a cuestiones tan importantes 
como su discurso sobre la so-
ledad, la incomunicación y la 
mue1te; su reflexión sobre la 
mirada y su manera de aproxi-
marse -y conocer- la realidad; 
o su relación con ese objeto de 
contradicción permanente que 
es Norteamérica. Por último, 
aunque toda, o al menos la 
mayor parte de la filmografía 
de Wim Wenders es suscepti-
ble de ser analizada desde la 
perspectiva e legida, detendré 
mi atención, por su particular 
pertinencia y evidente signifi-
cación, en tres filmes que po-
demos designar como road 
movies: Alicia en las ciuda-
des, En el curso del tiempo y 
París, Texas (Paris, Texas, 
1984), lo cual no es óbice para 
que nos refiramos, cuando sea 
necesario u opmtuno, a otros 
filmes en donde también se 
pueden encontrar los temas 
apuntados. 
Wenders, en un texto suyo, 
hace un juego de palabras en-
tre movimiento (motion), imá-
genes en movimiento (motion 
pictures) y emoción ( emo-
tion). "Siempre me ha gustado 
la estrecha relación entre mo-
vimiento (motion) y emoción 
(emotion). De vez en cuando 
me da por pensar que en mis 
filmes la emoción nace del 
movimiento" (3). Otro artículo 
de Wenders se titula "Emotion 
Pictures" y da nombre al libro 
de textos wendersianos donde 
está incluido. Emofion pictu-
res, que podría traducirse por 
"imágenes de emoción", vin-
cula las imágenes en movi-
miento y las emociones que 
éstas vehiculan. En su cine el 
movimiento adquiere, la ma-
yor pa1te de las veces, la for-
ma de viaje o trayecto. En una 
entrevista, Wim Wenders afir-
ma que el viaje es la estructura 
narrativa que más conviene al 
cine. Y el viaje es esencial-
mente, y al margen de otras 
consideraciones, movimiento. 
Por tanto, hablar de movi-
miento, de viaje para referirse 
al cine de W enders, es corro-
borar una evidencia, es seña-
lar la existencia de unas cons-
tantes incuestionables que 
atraviesan todo su cine. Lo 
que resulta más complejo y di-
fícil es dilucidar su sentido, su 
función, que, de entrada, no son 
unívocos y, más aún, s i pensa-
mos en el carácter más bien 
dialéctico, más bien paradóji-
co de su discurso, y tenemos 
en cuenta, por otra pa1te, los 
lógicos e inevitables vaivenes 
a los que, por el paso del tiem-
po, han estado sometidas su 
obra y trayectoria cinemato-
gráfica, como lo demuestran 
Cielo sobre Berlín (Der Him-
mel über Berlin/Les Ailes du 
désir, 1987) o ¡Tan lejos, tan 
cerca! (In weiter Ferne, so 
nah!, 1993), que suponen una 
vuelta al hogar, no sé si provi-
sional, del cineasta nómada. 
Ya en algunos cortometrajes 
se manifiesta el motivo del 
viaje, aunque sea de una ma-
nera extraña, fragmentaria y 
vaciada de sentido -Silver 
City Revisited ( 1969) y AJa-
barna: 2000 Light Years 
(1969)-; y, posteriormente, ad-
quiere una más precisa y mo-
tivada dimen sión narrativa 
en algunos de sus primeros 
largometrajes -Summer· in 
the C ity. Dedicated to The 
Kinks ( 1970), Die Angst des 
Tormanns beim Elfmcter 
(1971 )-; pero, sobre todo, en-
cuentra su más completa auto-
nomía en tanto que eje articu-
lador del relato en los tres fil-
mes que van a ser objeto prio-
ritario de nuestro interés, ade-
más de en Falsche Bcwegung. 
En estos filmes el viaje conta-
mina todos los niveles del dis-
3 
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curso (estructura narrativa, 
concepción dramática del es-
pacio, manifestación existen-
cial de los personajes). En pa-
labras de Filippo d'Angelo, y 
refiriéndose a lo que él llama 
la trilogía de la Strada (Alicia 
en las ciudades, En el curso 
del tiempo, Fa lsch e Bewe-
gung), "el viaje, entendido 
como desplazamiento, como 
recorrido de un itinerario, 
supera el carácter episódico 
(ligado a la evolución de la 
trama) para devenir en condi-
ción permanente de la diége-
sis, de la estructura narrativa, 
del filme entendido como tota-
lidad, que modela y destaca el 
universo de los protagonistas" 
( 4 ). Esta opinión es perfecta-
mente aplicable dentro de su 
filmografía posterior al menos 
a París, Texas y Hasta el fin 
del mundo, relato itinerante a 
través del mundo, de los cinco 
continentes. Una road movie 
que desemboca en un viaje fi -
nal, definitivo, hacia el uni-
verso onírico de la mente. No 
es coincidencia que, salvando 
alguna que otra excepción, los 
mejores filmes de Wenders -y 
ahí reside una de las razones 
de mi elección- se estructuren 
narrativamente en torno a un 
itinerario, puede que fragmen-
tario -con sus altos en el cami-
no-, pero siempre iniciático, 
que debe ser transitado por 
sus personajes protagonistas, 
en torno a un viaje que se des-
p liega en e l transcurso del 
tiempo siguiendo las leyes de 
la necesidad y el azar. 
En concreto, Alicia en las ciu-
dades, primer filme de los tres 
mencionados, se convierte, 
por mor de su estructura fílmi-
ca, de su construcción narrati-
va, cronológicamente lineal 
(es decír, siguiendo el orden 
cronológico de la acción), en 
una plácida metáfora: Alicia 
en las ciudades es, si se me 
permite la comparación, la 
vida, la vida como trayecto, 
como posibilidad siempre per-
manente, siempre impredeci-
ble, de cambio. La historia de 
Alicia en las ciudades se desa-
rrolla mediante un constante 
desplazamiento físico -a tra-
vés y sobre la realidad- que 
implica lógicamente un discu-
rrir en el tiempo: nos encon-
tramos con un viaje, yo diría 
que con la expresión más de-
purada del viaje. Podríamos 
concluir que la historia, al 
igual que sucede en En el cur-
so del tiempo, es antes que 
nada el propio viaje, el trayec-
to mismo de los personajes. En 
Alicia en las ciudades, el tra-
yecto o itinerario -y esto tam-
bién es aplicable a En el curso 
del tiempo- no es sostén de 
ninguna historia a narrar, sino 
que se configura como la his-
toria que a Wenders le intere-
sa desplegar en imágenes. Su 
plan de trabajo en En el curso 
del tiempo es sintomático: 
"Tenía una sola idea previa 
antes del rodaje: un viaje por 
Alemania". El guión se iba es-
cribiendo sobre la marcha, en 
contacto con las vicisitudes, 
paisajes, situaciones y lugares 
que se presentaban en el trans-
curso del viaje. También algo 
parecido ocune en Alicia en 
las ciudades: la improvisación 
como método se privilegia, se-
gún el propio cineasta, en la 
segunda parte del filme, cuan-
do Alicia y Philip, sus dos pro-
tagonistas, ya están en Alema-
nia. Nos podríamos arriesgar a 
decir que son dos filmes que, 
más que sobre viajes, son via-
jes. 
En relación a ambos, París, 
Texas, su definitivo ajuste de 
cuentas con América, es una 
road movie con una mayor ri-
gidez estructural en términos 
narrativos. Es un viaje desdo-
blado en dos trayectos con un 
largo fragmento final (pieza 
en dos actos para dos persona-
jes con interludio), que se de-
sarrolla casi totalmente en un 
peep-show y que a su vez su-
pone un viaje en clave melo-
dramática al pasado. Pads, Te-
xas, a su manera, juega con 
materiales de partida más c lá-
sicos: se nos relata, por así de-
cirlo, una historia (con ciertos 
matices es básicamente la de 
los otros dos fi lmes c itados) 
con una mayor densidad dra-
mática y narrativa, eso sí, des-
de una indiscutible mirada 
manierista que impone sus 
distancias, y en donde el wes-
tern, en tanto que se configura 
como re lato itinerante, es un 
referente fílmico que co bra 
una pausible y significativa 
presencia en un sentido sim-
ból ico. 
En definitiva, Wenders, al es-
coger esta fórmula narrativa 
del viaje, bucea en aguas que 
le son conocidas. Según Juan 
Miguel Company, "el paradig-
ma del viaje como trasunto de 
una experiencia suministrado-
ra de conocimiento está en la 
base de un género clásico en 
la literatura alemana: el Ent-
wicklungesman, la novela de 
aprendizaje ( .. .), y también 
constituye el armazón narrati-
vo esencial de las road mo-
vies, las películas de carrete-
ra USA" (5). Los relatos itine-
rantes de Wenders filtran el 
¿género?, actualización y/o 
versión moderna del western, 
a través de la novela de forma-
ción goethiana (incluso Wen-
ders, con guión de su amigo el 
escritor Peter Handke, ha lle-
vado a cabo una peculiar re-
creación en Falsche Bewe-
gung de su Wilhelm Meister). 
A partir de estos referentes li-
terarios y c inematográficos, 
reelaborados bajo el pmiicular 
prisma del c ineasta teutón, 
éste ha conseguido una preci-
sa identificación, una perfecta 
homologación entre los avata-
res del desplazamiento y los 
sentimientos y emociones que 
provoca en los personaj es . 
Siguiendo con la argumenta-
ción de Juan Mig uel Com-
pany, "el hecho de que estruc-
ture los filmes a la manera del 
viaje romántico no quiere de-
cir que adopte similar punto 
de vista al del autor románti-
co. Si el fihne está concebido 
como un itinerario, en el tra-
mo final los personajes descu-
brirán la inanidad del mismo" 
(6). En mi opinión, este plan-
teamiento sobre la inutilidad o 
inanidad del trayecto recon·i-
do por los personaj es de Wen-
ders es adecuado só lo si lo 
aplicamos a c ie rto s fi 1 mes, 
como por ejemplo Summer in 
the City. Dedicated to The 
Kinks, Die Angst des Tor-
manns beim Elfmeter o Fals-
che Bewegung, aunque discre-
po de Juan Miguel Company 
en la medida en que Jo utiliza 
también para reflexionar sobre 
En el curso del tiempo. 
Summer in the City. Dedica-
ted to The Kinks se reduce a 
una sucesión de pequeños mo-
vimientos fugitivos, a una se-
rie de huidas de ciudad en ciu-
dad (Munich, Berlin, Amster-
dam), que nos descubren pai-
sajes urbanos donde reina la 
muetie, y nos muestran auto-
pistas y carrete ras nevadas 
que transmiten una sensación 
de frío y desolación. 
En Die Angst des Tormanns 
beim Elfmeter, el protagonis-
ta, en un momento de deten-
ción en su en abundeo, mata a 
la taquillera de un cine y huye 
hac ia la frontera yugos lava, 
donde concluye -que no re-
suelve- su absurda fuga . (En 
palabras de Wenders su pri-
mer fragmento de verdadera 
road movie se produce en este 
fil me, cuando él y su operador 
Robby Müller filman viajando 
desde Viena a la frontera). 
En Falsche Bewegung, al final 
del relato, el personaje princi-
pal, Wiihelm Meister, cuando 
ha constatado que su viaje no 
conducía a ninguna pa11e, ma-
nifiesta: "tenía la impresión 
Alicia eu las ciudades 
(Aiice in den Sttidteu, 
1973) 
En el curso del tiempo 
' ' ·• 1 nu( der Zeil, 1976) 
de haber dejado que se me es-
capara algo, de continuar de-
jando que algo se me pasara 
por alto en cada movimiento". 
Resumiendo, el viaje no posibi-
lita la prog resión moral ni 
conduce a ninguna parte, a no 
ser a una frontera que es límite 
f ísico in franqueable o a una 
c iudad que es s iempre la mis-
ma, lugar de detención y por 
tanto de muerte, que es idénti-
ca a la que se ha abandonado 
en la huida. E l viaje es una 
fuga inútil , un trayecto que se 
torna errático y no apm1a co-
nocimiento alguno. Cuando se 
mira hacia atrás se contempla 
el camino andado como un iti-
nerario vacío. Una road movie 
tan radical como Carretera 
asfaltada en dos direcciones 
(Two-lane Blacktop, 1970), de 
Monte Hellman, comparte este 
mismo espíritu nihilista. 
Sin embargo, ¿se pueden leer 
desde esta pe rspect iva, se 
ajustan a un tipo de interpreta-
c ión no romántico los tres fil-
mes objeto de nues tra re-
flexión? Creo que no. Demos 
la palabra al propio Wenders: 
"El viaje en el espacio es ob-
viamente también un viaje ha-
cia el interior. ¿A la búsqueda 
de qué? ¿Es ésta la cuestión 
de la identidad?. No única-
mente, ya que ésta no se en-
cuentra parándose en un pun-
to. Diría que el viaje es una 
forma, un 'estado' de identi-
dad( .. ). El viaje implica para 
mí incluso otra cosa, significa 
cambio, transformación" (7). 
Si aceptamos que su discurso 
fflmico es consecuente con 
sus palabras, conc luiremos 
que sus personajes encuentran 
la identidad en la transición, 
ésta se res u el ve en el estar en 
movimiento. Lo declarado por 
Wenders entraría en contra-
dicción con lo expuesto por 
Juan Miguel Company, válido 
para algunos filmes, y concor-
daría mejor con e l d iscurso 
enunciado en nuestra trilogía. 
¿Será que el discurso de Wen-
ders oscila entre la inanidad 
del desplazamiento (Falsche 
Bewegung) y la necesidad del 
cambio só lo posible a tra-
vés del viaje (En el curso del 
tiempo, Alicia en las ciuda-
des)? Estamos de acuerdo con 
Filippo d'Angelo -si hacemos 
la operación de sustituir Fals-
che Bewegung por París, Te-
xas- cuando afirm a que en 
"Summer in tite City. Dedica-
ter/ to Tit e Kinks y en Die 
Angst des Tormmms beim Elf-
meter el propio vagabundeo, 
metáfora del desanc/aje res-
pecto a la realidad, se vuelve 
en la trilogía la transcripción 
espacial de los procesos de 
búsqueda de la propia identi-
dad tras la que se mueven sus 
protagonistas (. .), condición 
necesaria para encontrar el 
sentido de la existencia y 
transformar la relación con 
los hombres y las cosas del 
mundo" (8). Abundando en 
esta idea, Paolo Ber1etto sefia-
la que "el viaje representa 
para Wenders la forma de res-
puesta potencialmente más 
productiva a las carencias 
existenciales" (9). 
Llegados a este punto, es el 
momento de hablar de esos 
nómadas urbanos -en ellos el 
viaj e es una manera de noma-
dismo- que tienen por nom-
bre Philip, Bruno, Robert y 
Travis. 
T odos estos personaj es son 
"sorprendidos" a l inicio del 
relato en un momento de su 
continuum existenc ia l: es tán 
de viaje, están desplazándose 
o, tal vez, simplemente vaga-
bundeando. Por ejemplo, Bru-
no recorre la Alemania rural 
con su camión reparando los 
proyectores de los cines que, 
en peligro de extinción, se en-
cuentran en los pequeños pue-
blos : es una profesión trans-
humante. Su hogar es la carre-
tera y su existencia cotidiana 
es estar en el cam ino. No sabe-
mos si su soledad es una elec-
ción para vivir libremente, sin 
ataduras, o supone una cons-
tante huida que le permite no 
comprometerse ni reflexionar 
sobre su identidad. 
La situación inicial -extravío, 
descentramiento, vacío inte-
rior- en la que se encuentran 
muchos de los p ersonajes de 
Wenders (Philip, Robert, Tra-
vis) proviene de su incapaci-
dad para comunicarse con la 
rea lidad c ircundante, con el 
exte rior (1 0). En un primer 
tramo del viaje, su incapaci-
dad es trágica. A l comienzo 
de los respectivos filmes nos 
encontramos a PhHip Winter, 
el periodista de Alicia en las 
ciudades, fotografi ando e l 
paisaje americano: con una 
Polaroid intenta -vano deseo-
aprehender la inmensidad del 
mar; a Robert, el c ircunstan-
c ia l compañero de viaje de 
B run o, introduc ié ndose a 
toda velocidad con su Volks-
wagen en el río E lba en un in-
tento -o pre tendido intento-
de suicidio, en lo que no es 
s ino un grotesco gesto ka-
mikaze; y contemplamos có-
mo "en 1111 estereotipado es-
pacio del western vaga el 
fantasma de un hombre se-
diento" (ll ): Travis. Ninguno 
de e llos tiene identidad (de 
los dos primeros no sabemos 
su nombre -que es lo mismo 
que no tenerlo- hasta su en-
cuentro con A licia y llegado 
un mome nto de la relación 
con Bruno, respectivame nte; 
el tercero no tiene habla, sólo 
le habita e l silencio). 
El viajero trágico, en opinión 
de Eugenio Trías (12), no tie-
ne origen nj identidad, despo-
seído de hogar y s in pasado 
(al menos conocido) no sabe 
de un itinerario a seguir, su 
viaje es absolutamente erráti-
co, no es termina l. Philip, Tra-
v is, Robert y ta l vez Bruno 
son, eso s í, en un primer mo-
mento, viajeros trágicos. Su 
alma se nutre de l desasosiego 
y apenas son dueños de un va-
cío interior (13). Esta especie 
de vagabundos, de personajes 
erráticos en un momento del 
camino (tras el encuentro con 
Alicia/ el desvanecimiento en 
un fantasmagórico bar y la con-
siguiente aparición de su her-
mano/el encuentro con Bruno 
y su lento proceso de acerca-
miento mutuo) convertirán su 
trayecto, al menos en parte, en 
l'arís, Texas 
(Paris. Texas, 1984) 
un viaJe dramático en busca 
de una identidad perdida en 
un tiempo "inmemorial" al que 
se le han bonado provisional-
mente las fronteras (14 ). La 
pérdida, tal vez por miedo, les 
ha llevado a una extraviada 
huida; la búsqueda, tal vez vi-
vida inconscientemente, sólo 
tiene respuesta en el camino. 
Philip regresa a Alemania, su 
país de origen, tras una inútil 
mirada sobre el paisaje ameri-
cano. Travis intentará recons-
truir su hogar, reunir de nuevo 
a su fam ilia, teniendo como 
referencia simbólica la foto-
grafia-fetiche de su parcela de 
París (Texas). Imagen de con-
tornos míticos -Travis asocia 
ese lugar a su origen- que, a l 
igual que la fotografía que 
Alicia guarda de la casa de su 
abuela, desprende un aura: el 
recuerdo como imagen borro-
sa de un espacio, de un tiem-
po, que empujan al movimien-
to. Robert y Bruno hacen sen-
dos y puntuales viajes dentro 
de su itinerario para visitar y 
enfrentarse uno a su padre, y 
para regresar, el otro, a su an-
tigua y ah ora abando nad a 
casa, lugar frondoso de su in-
fancia -esta secuencia es una 
inequívoca cita del regreso al 
hogar de Robert Mitchum en 
T he Lusty Men (1952), de su 
amigo Nicholas Ray-. 
Es verdad que los personajes 
de Wenders (Travis supondría 
una relativa excepción a l po-
seer, tras el encuentro con su 
hijo, un concreto y poderoso 
motivo que le impele al viaje) 
se mueven más bien a merced 
de los acontecimientos, que no 
pueden -o no quieren- contro-
lar: en este sentido, Philip se 
ve obligado a recorrer Alema-
nia con una niña, con la mi-
sión de encontrar la casa de su 
abue la; Robert se abandona 
al itinerario que le marca el 
trabajo nómada de Bruno. 
Toda excusa es buena para 
moverse. 
El viaje, al margen del resmte, 
si lo hubiese, que lo pone en 
marcha, más allá de que exista 
o no voluntad explícita de via-
j ar en pos de un objetivo o 
destino más o menos concreto, 
es una experiencia con una fi-
nalidad en sí misma, donde los 
personajes se reconocen: lo 
que cuenta, en definitiva, es el 
hecho de desplazarse, y con él 
la posibilidad de descubrirse en 
movimiento. Es oportuno aquí 
citar e l inevitab le poema de 
Kavafis, !taca: los personajes 
de W enders no van en busca 
de ninguna isla que no sea en-
contrarse a sí mismos. No obs-
tante, el viaje, a pesar de que 
la identidad en último término 
se halla en el hecho de despla-
zarse, de moverse, no es siem-
pre una garantía absoluta para 
que la búsqueda de Eldorado 
se corone con el éxito. El esté-
ri l cami no de Philip por las ca-
rreteras de EE.UU. (subrayado 
por unos travellings latera les 
-desde un coche- que visuali-
zan una imágen tópica y por 
tanto vacía de su geografía 
humana y física) es una prue-
ba concluyente: el viaje es una 
condición necesaria, pero no 
suficiente, para el cambio in-
terior que necesitan los perso-
najes en su deseo de recobrar 
el tiempo, la memoria, el pro-
pio conocimiento de sí. .. 
En lo que concierne a nuestra 
trilog ía, al fina l del camino 
( 15), con sus avatares, para-
das, fugaces o episódicos en-
cuentros y definitivos desen-
cuentros, a lgo ha devenido 
como nuevo en la experiencia 
vita l del viaj e. Se ha cumpli do 
lo que a Wenders, según sus 
propias palabras, le interesa 
sobre todo en el tema del via-
j e: una transformación poten-
cial no tanto de los personaj es 
entre sí como en el interior de 
cada uno de ellos. A esta trans-
formación no son ajenos Alicia 
y Hunter, los dos pequeños 
compañeros que son el acicate 
para Philip y Travis, respecti-
vamente; como tampoco lo es 
la progresiva amistad que ha 
nacido en el camino entre Bru-
no y Robert, y que finalmente 
les posibilita un cierto autoco-
nocimiento. 
Entendemos que es razonable 
pensar que el viaje, en lo que se 
refiere a Alicia en las ciuda-
des, es de alguna manera infruc-
tuoso e inútil si nos atenemos 
al objetivo concreto de encon-
trar a la abuela de Alicia, pero 
será esa aventura particular la 
que permite empezar de nuevo, 
la que da una segunda opmtu-
nidad. Lo mismo sucede en 
París, Texas: puede que Travis 
no llegue nunca a París (Te-
xas); sin embargo, en su bús-
queda (siempre en perpetuo 
tránsito) ha fundado una nue-
va ciudad, ha sembrado la raíz 
de un nuevo hogar -a la mane-
ra de Edipo en Colmma-: "la 
muerte" , la soledad, son las 
amargas huellas de su sacrifi-
cio ( 16). En último caso, s i 
algo es posible en el viaje, por 
muchas fronteras que impon-
gan límite al deseo de despla-
zarse, si algo se permite en su 
trayecto a través de América, 
de Alemania, de un paisaje mí-
tico de una geografía contem-
poránea, es un proceso de co-
nocimiento que recorra la dis-
tancia entre el vacío inicial y 
e l reconocimiento de un espa-
cio propio. La identidad, a la 
que no siempre se accede (de 
ello saben otros personajes de 
Wenders) , está supeditada a 
que la incomunicación con e l 
entorno se desvanezca en la 
carretera. Si en las imágenes 
inaugurales de Alicia en las 
ciudades Philip está sentado 
inmóvil , bloqueado ante el 
paisaje, en las últimas su si-
tuación ante e l entorno ha 
cambiado, ya se comunica, 
puede acabar de contar su his-
toria. .. Está en movimiento y 
el tren en el que viaja así lo 
delata. Travis, en las primeras 
imágenes de París, Texas, 
transita por un paisaj e desola-
do -un desietto que evoca los 
westems de Ford- que acoge 
en su extravío la desencajada 
mirada de un ser errático al 
que asociamos a un deambular 
incierto. Al final ha cumplido 
su misión a sabiendas de que 
está excluido de aquéllo que 
ha (re)construido: un nuevo 
hogar, una nueva relación en-
tre madre e hijo. Es consciente 
de que forma parte, inexora-
blemente, de la carretera. Así 
lo desvela una imagen en la 
que Travis está reencuadrado 
por una ventana, situada a l 
fondo del plano, a través de la 
que se ve un paisaje de coc:hes 
y autopistas, mientras le graba 
un mensaje a Hunter, en el que 
le comunica su decisión de 
marcharse. 
Robett, tras una desbocada ca-
rrera por un "paisaje fordiano" 
que fina liza en e l agua, em-
prende un trayecto junto a 
Bruno. Al final se separan, 
pero con la certeza de que ha 
surgido algo nuevo: Bruno 
romperá su planning de visitas 
y Robert cambiará su maleta 
por el cuaderno de un niño. 
Ahora son un poco más e llos 
mismos. En una nota final Ro-
bert le escribe a Bruno: "Todo 
tiene que cambiar", y ello es 
posible porque Wenders AMA 
ver a sus personajes por los 
CAMINOS. 
NOTAS 
l. Antonio \Veinrichter señala en 
su libro sobre \Vim \Venders: "La 
ciudad es la condición del cami-
no, y el camino es la única alter-
nativa a la ciudad. El paisaje mo-
ral de Wenders lo conforman ca-
minos entre ciudades, ciudades 
entre caminos" (Ediciones J.C. , 
Madrid, 1981 , página SO). 
2. No es casualidad que una de las 
productoras de Wim Wenders lle-
ve por nombre Road Movie. 
3. Texto que, con el trtu lo de "Le 
storie esi stono solo nelle storie", 
está recogido en una recopilación 
de escritos de Wim Wenders: La 
idea de partenza: Scritti di cinema 
e musica. 
4. Filippo D'Angelo: Wim IVen-
ders, Editorial La Nuova Italia, Fi-
renze, 1983, página 52. 
S. Juan Miguel Company: "Avata-
res del desplazamiento", en Con-
tracampo, número 21, Madrid, 
mayo 1981, página 26. 
6. Juan Miguel Company: op. cit., 
página 27. 
7. Declaración de Wim Wenders 
recogida en una entrevista de 
Aldo Tassone, publicada en Diri-
gido por ... , número 60. 
8. Filippo D'Angelo: op. cit., pági-
na 53. 
9. Paolo Bertetto: "Questo deserto 
é una fata morgana", en La idea 
de partema, op. cit., página 27. 
10. En el c inc de Wenders se 
enunc ia una paradoja: en esta 
época, caracterizada por la proli-
fe ración de medios de comunica-
ción y el desarrollo de los medios 
de transporte -unos y otros apare-
cen de manera recurrente en sus 
películas-, se sufre cada vez más, 
sobre todo en el paisaje urbano, el 
fenómeno de la incomunicación. 
11 . Pilar Pedraza y J. López Gan-
dla: "París, Texas" en Reu/1, núme-
ro 1 O, Valencia, 1985, página 14. 
12. Los conceptos de viaje dramá-
tico y viaje trágico son desarrolla-
dos por Eugenio Trías en Drama e 
Jdelllidad, Editorial Ariel, Barce-
lona, 1974. 
13. El vacío existencial, co mo 
tema nuclear, tiene en su primer 
largometraje una espléndida plas-
mación en la puesta en escena. La 
utilización sistemática del campo 
vacío, del fuera de campo, de lar-
gos travellings, desde la perspecti-
va de un coche, que muestran des-
nudas fachadas, remite metafóri-
camente al vacío interior del pro-
tagonista en su fa lso trayecto, que 
lo es también para los protagonis-
tas de Die Angst des Tormanns 
beim Elfmcter o Falscbe Bewc-
gung. 
14. Ese tiempo "inmemorial" se 
remonta a un pasado percibido 
como remoto e indefinido por el 
espectador; tal vez, en algún caso, 
la infancia: todos los personajes, 
incluido Bruno, en algún momen-
to realizan un viaje, sea a través 
de vestigios espaciales, sea me-
diante la memoria, al pasado, a las 
raíces de un hogar olvidado en el 
tiempo. 
1 S. Ese "al final de l camino" se 
puede entender como "al final del 
relato", pues el viaje continúa tras 
la palabra FIN, como en el caso 
paradigmático de Travis. 
16. Travis es el trasunto o pálido 
doble de esos héroes del westem 
como Shane o el Ethan de Centau-
ros del desierto (The Searchers, 
Jolm Ford, 1956), jinetes solitarios 
y desarraigados condenados a va-
gar eternamente en el territorio fan-
tasmal del mito. Desgraciadamen-
te, no hay cabida en este texto para 
desarrollar la idea de que el wes-
tem es una savia que alimenta el 
universo ficcional de París, Texas. 
Falsclte Bewegung 
( 1975) 
